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REGRESO AL FUTURO A TRAVÉS
DE ‘LA ESPECTADORA’1
Eva Parrondo Coppel
A Hilaria Loyo, por su insistencia
No se deja imprimir el ser humano por nada que, en cierto modo, 
no haya contribuido a crear.
María Zambrano
I. A la hora de concebir un futuro deseable en el campo donde se entrecruzan la teoría 
fílmica y el feminismo, he querido retomar el proyecto de Claire Johnston relativo a la nece-
sidad política de entender la teoría feminista del cine no sólo “como una práctica cuyo ﬁ n es 
transformar el modo en que se percibe y se utiliza el cine”, sino también como “un proceso” 
discursivo crítico con las prácticas institucionales académicas dentro de las cuales se produce 
la mayor parte del trabajo teórico (Johnston, 1980: 28). 
Para ir generando un futuro personalmente apetecible para la teoría feminista del cine, 
mi acción estratégica en este artículo consistirá en recrear un con-texto que me permita 
alterar, en una suerte de “guerrilla semiótica ideal”, la recepción del discurso postfeminista 
(véase Eco [1968], 1986:476-479). Este discurso académico, aunque se autovende como 
crítico y generador de “ricos debates”, se sabe críticamente ineﬁ caz y políticamente in-ac-
tivo2. Se debe a que asume, quizás a su pesar, la idea popular y despolitizada de que, en 
la actualidad, el feminismo es “una característica del ambiente cultural” (Tasker y Negra, 
2005: 107-108). 
La consolidación del postfeminismo tanto en las instituciones culturales como en la in-
dustria editorial universitaria, siendo inseparable de la idea sociológica de integración de 
las mujeres en el Estado capitalista multinacional y del concepto asexual de género (mascu-
1  Este artículo es una re-escritura de mi clase extra-oﬁ cial “‘La espectadora’: historia de un concepto fe-
minista” en el curso de doctorado de Marina Díaz López en la Facultad de Filosofía de la Universidad Autónoma de 
Madrid (5-V-2006). Mi agradecimiento a Marina por su invitación y a las asistentes por sus preguntas y comentarios. 
2  Como demuestra el tipo de tareas teóricas que formula: “¿cómo puede nuestra erudición (scholarship) 
renovarse para retener la fuerza y el compromiso político asociado con tradiciones anteriores de escritura y de 
realización cinematográﬁ ca feministas?”. 
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lino/femenino)3, es también inseparable de una exigencia de identidad y de la represión de 
la sexualidad en tanto que esta es vivida como una amenaza (Adorno [1963], 1998: 72-73 y 
75). La triunfante presencia de feministas igualitaristas en los aparatos estatales, en las insti-
tuciones culturales y en las empresas, in crescendo desde la década de 1980, es, por tanto, 
inseparable de un movimiento teórico de regresión hacia un contexto político pre-psicoanalí-
tico cuando no anti-psicoanalítico, como se pone de maniﬁ esto en el rechazo masivo hacia el 
concepto de “la diferencia sexual” (hombre/mujer), concepto que subraya que la diferencia 
simbólica entre los sexos no es una “diferencia cultural” (como la clase, la raza, etc) sino que 
es la diferencia que “funda la cultura” (Copjec, 2002: 222). 
El feminismo psicoanalítico, al dar prioridad al deseo, el inconsciente y la sexualidad, 
si bien entiende que la identidad, como posición simbólica-sexuada, es necesaria al nivel 
del yo de los sujetos, constata el hecho clínico de que las identidades sexuales, aparte de 
variar históricamente, no dejan de verse afectadas, cuestionadas, interrogadas, desaﬁ adas 
o desestabilizadas por procesos libidinales que escapan a la voluntad y a la conciencia de 
los sujetos (Rose, 1986: 90-91). Por ello, porque parte de la base de que la identidad sexual 
de los sujetos es inconsistente, el feminismo psicoanalítico no sólo cuestiona lo fructífero de 
otorgarle a la cuestión de la identidad centralidad política (Kristeva [1985], 2002:23), sino que 
también deﬁ ende, siguiendo a Freud, la importancia política de entender como problemas
para/en la cultura patriarcal la subjetividad, la experiencia de la feminidad, el deseo, el goce 
y la elección de objeto sexual de las mujeres (Cook, 1975: 10; Rose, 1986: 103)4.
II. Con este artículo quiero avanzar por un sendero que en su día fue señalado, luego fue 
apenas transitado y ahora ya se puede considerar oﬁ cialmente abandonado. Este es el cami-
no que nos abrió, en el terreno psicoanalítico de la llamada metapsicología del cine clásico 
de Hollywood, el concepto feminista de “la espectadora”. 
Contrariamente a lo divulgado en los manuales universitarios, la metapsicología del 
cine clásico no se reﬁ ere al análisis del “papel del espectador en la producción del sig-
3  Este es un concepto sociológico-ﬁ losóﬁ co que se basa en la decisión política de ‘estimar como no rele-
vante’ la diferencia entre los sexos (Amorós, 2000:27), en la reducción de “la sexualidad” a las prácticas sexuales o 
a la “conducta erótica” (Molina, 2000:261), en la idea victimista de que las mujeres necesitamos no tanto libertad 
política y sexual como igualdad social y una protección estatal especial (MacKinnon, 1987:15; Tasker y Negra, 
2005:108; Holmlund, 2005:116) y/o en la idea moral de que los “espacios” feministas deben ocuparse de “de-
batir la naturaleza de ‘el bien’ de las mujeres” para aﬁ rmar “normas políticas” y “valores comunes” que permitan 
organizar “esfuerzos colectivos” de carácter global para reemplazar “políticas de la diferencia con políticas de la 
diversidad” (Brown, 1995:49 y 51).
4  Para Freud, la feminidad es un enigma teórico de contenido incierto que, para la investigación psicoa-
nalítica, merece un interés “como ningún otro” ya que no se trata de “describir lo que es la mujer – cosa que sería 
para nuestra ciencia una labor casi impracticable” sino que se trata de nombrar una interrogación relativa al deseo 
que moviliza la vida sexual de la mayor parte de las mujeres: ¿cómo es que a partir de una prehistoria libidinal 
polimórﬁ camente perversa común a ambos sexos y de la disposición bisexual, la mayoría de las mujeres ‘eligen’ 
capitanear el “viraje hacia la feminidad”, convirtiendo en “más imperiosa necesidad ser amada [por un hombre] 
que amar [a un hombre o a otra mujer]” (Freud, [1932/1933], 1974: 3164, 3166-3167 y 3175-3176)?. ¿Por qué es 
lo ‘normal’ que surja en las mujeres “el deseo de lograr el amor de un hombre” (Freud [1920], 1974: 2556) cuando 
“el interés sexual exclusivo” de la mujer hacia el hombre (o viceversa) constituye realmente “un problema” en 
la medida en que todo individuo “ha llevado a cabo en su inconsciente” una “elección homosexual de objeto” 
(Freud [1905], 1972: 1178, nota de 1915 nº 637). 
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niﬁ cado” (por ejemplo, Mayne, 1993:32)5, sino que se reﬁ ere al psicoanálisis del aparato 
cinematográﬁ co hollywoodiense en tanto que dispositivo colectivo/maquinaria mental que, 
históricamente, hemos interiorizado al adoptar la costumbre social de consumir películas 
(Metz [1977], 1990:7). 
El debate metapsicólogico del cine, al producir un giro desde el análisis semiótico de 
la construcción de los signiﬁ cados fílmicos en el texto al psicoanálisis del cine como práctica 
social, tiene el valor histórico de haber creado dos campos teóricos que están entretejidos 
por el hilo rojo del deseo. Por un lado, la metapsicología se ocupa del cine como “un cier-
to tipo de actividad social institucionalizada” (Metz [1977], 1990:99) que re-produce sujetos 
al/del deseo a partir de la identiﬁ cación (el mecanismo psíquico que constituye socialmente 
al sujeto), del placer vouyerista/exhibicionista6 y del mecanismo de denegación de lo que se 
ve/se sabe, mecanismo relacionado con el fetichismo, y que entra en funcionamiento en el 
psiquismo de los espectadores con especial claridad en las películas cuya narración es om-
nisciente (Metz [1977], 1990: 69). Por otro lado, la metapsicología se ocupa del ‘espectador’ 
no como un “sujeto lógico”, hacia el cual “el enunciado tiende” (Casetti [1986], 1989: 44 y 
78), sino como un sujeto social que “está realmente sentado en la sala de cine” (Metz [1986], 
1989:11), un sujeto deseante que realiza la película en primera persona, pues la película “no 
pre-existe mi entrada en el auditorio” (Metz [1977], 1990:51). 
En sus inicios, la teoría feminista del cine se apropió del psicoanálisis para ocuparse de 
“las cuestiones de la diferencia sexual en relación con el aparato cinematográﬁ co” (Johnston, 
1980:29). Si el cine es una práctica social que re-produce, por medio de los efectos emocio-
nales que los textos fílmicos desencadenan en los espectadores, sujetos al/del deseo, es me-
todológicamente inaceptable obviar, como hace Metz, el papel nuclear que cumple, según 
Freud, la diferencia sexual en la constitución social del sujeto (véase Kuhn, 2004:1225-1226). 
También es contradictorio partir de la base psicoanalítica de que el espectador es un sujeto 
del Inconsciente encarnado7 y luego desembarazarse del hecho de que no es lo mismo tener 
un cuerpo de hombre que tener un cuerpo de mujer. 
Retomando el trabajo feminista dedicado a la inter-relación entre el psiquismo de los 
individuos anatómicamente diferenciados y la producción de la diferencia sexual “a lo largo 
5  El análisis relativo a la producción del signiﬁ cado fue/es llevado a cabo por la semiótica, la cual, al 
ocuparse de la construcción de los signiﬁ cados fílmicos dentro de los horizontes del texto, precisamente deja(ba) 
fuera de su reﬂ exión teórica a los espectadores como individuos de carne y hueso. La semiótica desdobla al sujeto 
de la enunciación entre el enunciador (el autor) y el enunciatario, un lugar ideal que el ﬁ lme, por referencias y otras 
señas, asigna a un espectador que “no existe” (Metz [1986], 1989: 11).
6  Si bien en la metapsicología propuesta por Christian Metz, el cine halla, en parte, sus raíces en el 
vouyerismo y en el exhibicionismo, contrariamente a la idea generalizada en la teoría feminista del cine, el cine 
clásico, según Metz, no ofrece al espectador una satisfacción del goce escópico sino que más bien apela a dicho 
goce para constituir el deseo de ver, ya que la enunciación clásica se caracteriza por asegurar el placer de los 
espectadores asumiendo lo que psíquica y socialmente puede o no puede ser mostrado en un contexto histórico 
determinado. Como señala Metz, en el modo de representación clásico el goce escópico del espectador encuen-
tra un límite institucional en la función censora que cumplen, por ejemplo, el encuadre y ciertos movimientos de 
cámara (Metz [1977], 1990: 63-65, 77 y 111).
7  Que el sujeto del Inconsciente es un sujeto encarnado está claro desde los inicios del psicoanálisis. Por 
ejemplo, en la carta 52 a su amigo Fliess (1896) Freud deﬁ ne el ataque histérico como “una acción” por medio de 
la cual el Inconsciente reproduce en el cuerpo del sujeto su relación con el otro (prehistórico, irremediablemente 
perdido) de la satisfacción (Cervilla y Fernández, 2005: 56-57).
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y ancho del espacio cinematográﬁ co” (Rose, 1986:205), Elizabeth Cowie, en su inﬂ uyente 
artículo de 1984 “Fantasía”8, desarrolla una línea teórica que, en parte, está dedicada a la 
cuestión metapsicológica de la identiﬁ cación. Por un lado, Cowie reivindica la dimensión 
simbólica de la identiﬁ cación cinematográﬁ ca, es decir, la identiﬁ cación de los espectado-
res con cada uno de los personajes que conﬁ guran el escenario de deseo que se va desple-
gando a lo largo de la trama fílmica, identiﬁ cación que Metz, en su concepción del cine clá-
sico como “signiﬁ cante imaginario”, caliﬁ ca de “secundaria” (Cowie, 1997:75; Metz [1977], 
1990:56). Por otro lado, Cowie critica la rigidez y el puritanismo con que las feministas mul-
veyanas entienden la identiﬁ cación cinematográﬁ ca, es decir, la ocasión imaginativa que, al 
permitirnos experimentar colectivamente “el lujo” de ser Otro, nos da acceso “a fuentes de 
placer y de goce yacentes en nuestra vida afectiva” (Freud, 1905-1906:1272-1273). 
Reconociéndose como sujeta al deseo ajeno desplegado en los escenarios de las películas 
de Hollywood y como mujer deseante en su relación con este tipo de cine (Cowie, 1990:114-
115), esta feminista se distancia de la ortodoxia teórica mulveyana (Cowie, 1997:166). Aparte 
de aﬁ rmar la evidencia de que las mujeres somos sujetos de la mirada en el cine narrativo ho-
llywoodiense9, Cowie deﬁ ende que en el cine clásico las mujeres somos re-constituidas como 
sujetos al/del deseo porque viendo una película nos identiﬁ camos con las diferentes escenas 
en su sucesión diacrónica, es decir, nos identiﬁ camos simultáneamente con la/el protagonista 
y con los otros personajes que conﬁ guran la trama, ya que “ocupar una posición siempre es 
estar también implicada en la posición del(os) otro(s)” (Cowie, 1997: 135)10.
Ahora bien, por medio del concepto de fantasía, Cowie enfatiza la identiﬁ cación de los 
espectadores con el conjunto de los personajes que conﬁ guran los escenarios que se van 
desplegando a lo largo de la trama fílmica. Esta aproximación fue rápida y ampliamente 
criticada por imposibilitar la investigación feminista de la diferencia entre el espectador y la 
espectadora (véase Stacey, 1994:31-32). Elizabeth Cowie parece haber asumido esta crítica 
cuando en 1997 escribe que la noción de fantasía si bien “nos permite entender el cine 
como una institución del deseo” (por oposición a una institución que fabrica y hace circular 
identidades de género o culturales [Gledhill, 1988:72]), “no ofrece por sí misma los medios 
8  Este artículo fue originalmente publicado en m/f, revista británica independiente que, en sus diez 
números publicados entre 1978 y 1986, no sólo contribuyó con fuerza en el debate feminista internacional por 
medio de una crítica de sus conceptos básicos sino que también llevó a cabo una defensa de la utilidad política del 
psicoanálisis desde una posición ética orientada por el hecho de que nuestra relación con las representaciones, los 
discursos y las prácticas sociales, que nos constituyen como sujetos a/de la cultura, es una relación ex – céntrica y 
conﬂ ictiva, una relación que causa un malestar que no puede ser reducido por ningún convenio o contrato social 
(Copjec, 1990: 11, 13 y 17).
9  Para entender la necesidad de explicitar esta verdad de Perogrullo, nótese que, por ejemplo, Mary 
Ann Doane, en su famoso artículo dedicado a ‘la espectadora’ deﬁ ende, por medio del estereotipo hollywoodien-
se de ‘la mujer con gafas’, que en este tipo de cine “la mujer como sujeto de la mirada es claramente un signo 
imposible” (Doane [1982], 1992: 237).
10  Las feministas mulveyanas reniegan del placer del cine clásico defendiendo que cuando las espec-
tadoras nos identiﬁ camos con un personaje de hombre nos volvemos “travestis” (Doane, 1987: 19) o sufrimos 
un proceso de “masculinización” (Mulvey, 1990: 35) y que cuando nos identiﬁ camos con un personaje de mujer 
somos vaciadas de cualquier deseo que no sea de corte narcisista u homosexual (Doane, 1987: 166; y Modleski, 
1987: 329). Por otro lado, las feministas culturalistas, como Jackie Stacey, que se interesan por la identiﬁ cación de 
las espectadoras con las estrellas femeninas, reprimen la homosexualidad que late en esta relación por medio de 
términos sociológicos-queer como ‘homoerotismo’ o ‘deseo homoerótico’, términos que se basan en la reducción 
del deseo homosexual a las prácticas homosexuales (véase Stacey, 1994: 27-30). 
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para una meta-psicología del cine alternativa”, ya que este concepto psicoanalítico “falla” a 
la hora de “producir las posiciones —y las identidades— ﬁ jas y polarizadas de hombres y de 
mujeres que requieren las políticas feministas que se basan en una teoría del patriarcado” 
(Cowie, 1997:164-165).
No obstante, este cuestionamiento de la noción de fantasía como posible piedra angular 
para una metapsicología feminista del cine alternativa a la metapsicología metzniana y a la 
mulveyana es, a su vez, criticable al menos en tres sentidos. 
En primer lugar, renunciar al concepto de fantasía supone asumir que el feminismo 
debe desarrollar políticas basadas en “la búsqueda de la identidad” de/para las mujeres 
(Gledhill, 1988:72) en vez de políticas basadas en el reconocimiento del deseo, siendo el 
deseo, precisamente, la “potencia productiva” (Deleuze y Guattari [1972], 1985: 34) que, 
generando, por ejemplo, una re-escritura sexual de los estereotipos hollywoodienses, pue-
de ofrecer “algo de resistencia” a los mitos culturales sobre la feminidad (Johnston, 1973: 
210; Johnston, 1975: 118).
En segundo lugar, renunciar a la aportación psicoanalítica de que la espectadora es una 
sujeto sexual deseante y que, por tanto, en su multiplicidad erógena, dispersa y anárquica, 
es “irreductible” a su identidad de mujer (véase Deleuze y Guattari [1972], 1985:47 y 334)11, 
supone desperdiciar la “oportunidad sin precedentes de subversión” que implica “el descu-
brimiento del inconsciente” (Lacan, 1964:141; Rose, 1986:95); es decir, el descubrimiento de 
que el sujeto del deseo se constituye en la realidad social no por la asunción de su identidad 
sexual (o de otro tipo) sino, al contrario, por medio de un proceso de división, de corte, de 
separación de la identidad que se quiere ﬁ ja y coherente (sujeto = yo/Otro).
En tercer lugar, renunciar al concepto anti-moralista de ‘fantasía’ (Stern [1982], 1992:218; 
Cowie, 1997:123) como piedra angular para una metapsicología feminista del cine alternativa 
supone abandonar la lucha contra el prejuicio de que las feministas psicoanalíticas concebi-
mos a la espectadora como un sujeto semiótico (un sujeto textual-lógico) o como un sujeto 
ﬁ losóﬁ co (un sujeto neutro y trascendental). En realidad, las feministas psicoanalíticas conce-
bimos a la espectadora como un sujeto del Inconsciente, es decir, como un ser viviente en 
la cultura que tiene un cuerpo de mujer y que, por tanto, no escapa a “la parcialidad de la 
identidad sexuada” ni a la hora de entrar en el cine ni a la hora de dar sentido a una película 
(Copjec, 2006:33; Soler [2004], 2006:23).
III. En los comienzos de este segundo milenio, a las feministas que trabajamos en el 
campo de la teoría fílmica desde una perspectiva psicoanalítica se nos presentan tres retos 
hilvanados. 
El primero consiste en el desarrollo explícito de la diferencia política que mantenemos 
con el negocio de la industria cultural, diferencia que se deriva de la diferencia epistemoló-
gica que marca el psicoanálisis, con respecto a la sociología, en la teoría de la constitución 
social del sujeto12. Las teóricas sociológicas-culturalistas entienden que “la experiencia visual” 
del “público que consume artefactos culturales” (generando beneﬁ cios a la industria) está 
11  Esta reducción del sujeto móvil a una identidad ﬁ ja está muy extendida entre las feministas semióticas 
que, malentendiendo el deseo como una posición edípica masculina/femenina, abogan por una “identidad múl-
tiple” (por ejemplo, De Lauretis, 1984:81-82; De Lauretis, 1987: X; De Lauretis, 1995:51).
12  El psicoanálisis, es necesario recordar, es una teoría crítica de la cultura que parte de la base de que “la 
psicología individual es al mismo tiempo y desde un principio psicología social” (Freud, [1920/1921], 1974: 2563). 
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efectivamente dirigida/vigilada (superintended) por factores socio-históricos contextuales (la 
interpretación académica, la crítica de cine o las prácticas publicitarias), siendo estos contextos 
“los responsables de negociar” tanto “la identidad del público” como “los signiﬁ cados textua-
les” (Klinger, 1994:XVI; Staiger, 1992:81). Las teóricas psicoanalíticas, por el contrario, si bien 
entendemos que los signiﬁ cados fílmicos colectivos son, en parte, efecto del contexto históri-
co-social en el que se desencadena la actividad cinematográﬁ ca, no por ello defendemos que 
los signiﬁ cados textuales compartidos por los espectadores sean la realización de-subjetivada 
del contexto de producción industrial-académico (véase Copjec, 1990:15). Nosotras no sólo 
consideramos que los signiﬁ cados fílmicos son los restos creativos subjetivos que el texto 
fílmico re-genera en los espectadores durante el contexto socio-histórico de recepción sino 
que, además, desvelamos el hecho de que el negocio de la industria cultural se apoya en una 
impostura, ya que ni las estrategias de marketing logran dirigir el sentido del consumo ni las 
técnicas sociológicas de análisis cualitativo de los decires de las audiencias son suﬁ cientes para 
medir, regular, comprender o explicar lo que es, por deﬁ nición, inconmensurable, inexplicable 
e incontrolable: el sentido emocional y el valor de uso social que las películas tienen o tendrán 
para sus espectadores (véase Cowie, 1991:118-119; y Adorno [1969], 1998:219-223). 
El segundo reto de las feministas psicoanalíticas en la teoría del cine hace referencia 
a la idea apriorística de que la construcción de la diferencia sexual en la representación ci-
nematográﬁ ca hollywoodiense implica necesariamente una representación sexista. Aquí no 
sólo se trata de deﬁ nir qué entendemos por sexismo13, sino que además se trata de ofrecer 
análisis históricos sobre la construcción de la diferencia sexual en películas concretas en las 
que este tipo de análisis sea pertinente, para valorar si dicha construcción es o no es sexis-
ta desde nuestro punto de vista (Cook y Johnston [1975], 1988: 34-35; Adams, Coward y 
Cowie [1978], 1990: 23)14. 
Mientras que la sociología concibe lo social como un campo de categorías (género, clase, raza, etc), de sistemas 
de signiﬁ cación o de valores extra-textuales que son, pasiva o activamente, asumidos por el individuo durante un 
proceso de socialización que procura la incorporación de los individuos a la comunidad social; el psicoanálisis, que 
procura el enriquecimiento de los individuos “a partir de sus propias fuentes íntimas” (Freud [1927], 1974: 2957), 
concibe lo social como el campo del Otro, siendo ‘el Otro’ tanto un ser vivo que “aparece integrado” en “la vida 
anímica” del sujeto “como modelo, objeto, auxiliar o adversario” (Freud, [1920/1], 1974:2563), como el “lugar del 
signiﬁ cante” inter-textual a través del cual el sujeto del deseo se constituye socialmente durante un proceso de 
simbolización (Cowie, 1991:117-119). 
13  En vez de entender ‘el sexismo’ como “un valor” indeseable que, evidente y objetivamente, existe en 
la sociedad o como una actitud que se maniﬁ esta en conductas individuales, lo entiendo como una práctica insti-
tucional, administrativa, médica y jurídica que oprime a las mujeres por medio de determinada construcción de la 
categoría ‘mujer’ (‘la mujer’ no es responsable de sus actos criminales, ‘la mujer’ está determinada por la anatomía 
y/o por la biología, ‘la mujer’ necesita protección parental y/o estatal-administrativa especial, ‘la mujer’ requiere 
de ‘una discriminación positiva’) y, por tanto, también entiendo el sexismo como un signiﬁ cado que podemos leer 
en algunos discursos o representaciones que niegan la oposición hombre/mujer (mujer = no hombre), que “nie-
gan la Otredad de la mujer” (la mujer no es un sujeto de deseo: la mujer = ser puro e inocente no habitado por 
la pulsión), que asumen que la posición de ‘la mujer’ en la cultura es inferior a la del ‘hombre’ (mujer = víctima) o 
que asumen que las mujeres estamos reducidas a lo que podemos llegar a representar para los hombres (mujer = 
espectáculo, mujer = objeto de deseo, mujer = diosa, mujer = maniquí, mujer = madre, etc). Para saber más sobre 
la tradición en la que enmarca mi concepción del sexismo, véase (Johnston [1973], 1976:211; Johnston [1975], 
1990: 67; Adams, Brown, Cowie [1980], 1990: 31-34; Stern [1982], 1992: 200; Allen [1984], 1990:205 y 217).
14  Véase el artículo de Luisa Moreno, “La diferencia sexual en el cine musical. De la atracción a la detrac-
ción”, en este volumen. 
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Finalmente, el tercer reto hace referencia a la necesidad política de reabrir el debate 
redeﬁ niendo psicoanalíticamente el concepto de la espectadora, un concepto que no existe 
sino en el contexto del cine como práctica social institucionalizada. He aquí mi propuesta:
El lugar heterogéne®o de la espectadora no es el lugar colectivo de la diferencia que 
implica el género en la producción de signiﬁ cados fílmicos (De Lauretis [1984], 1994:75). Es el 
lugar singular de la diferencia que implica el sexo en la recreación de los sentidos fílmicos. 
El lugar heterogéne®o de la espectadora no es el lugar negociado de una identidad 
social femenina que da forma o determina la lectura “nacional” que hago de las películas 
(Stacey, 1994:32, 49 y 73; De Lauretis [1984], 1994: 48; Ashby, 2005:131)15. Es el lugar des-
centrado de una identidad sexual de mujer desde donde experimento el placer del texto16 y 
desde donde produzco una re-escritura fílmica deseante que “hace estallar, precisamente, las 
determinaciones” (Deleuze y Guattari [1972], 1985:60). 
El lugar heterogéne®o de ‘la espectadora’ es el lugar político de mi libertad personal 
ya que, justamente en la medida en que la lengua cinematográﬁ ca “me es común con otros 
sujetos, es decir en que esa lengua existe”, siempre cuento con la posibilidad de utilizar dicha 
lengua cinematográﬁ ca internacional y sus estereotipos “para signiﬁ car muy otra cosa” de lo 
que otras personas dicen que las películas dicen; es decir, que siempre cuento con la posibi-
lidad de “no dejarme encarcelar en un comunicado cualquiera de los hechos, por muy oﬁ cial 
que sea”(Lacan [1957], 1989: 485).
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